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Gedanken  über  das  Punktum  saliens  im  Musikleben, 
-Lehren  und  -Schaffen. 

— Zweite  Folge.  — 


Ästhetik.  - 

1.  Welches  sind  die  ästhetischen  Bedingungen  für  die 
Ausdehnung  eines  Musikstückes?  Diese  Frage  kann  nicht 
in  Betracht  kommen  bei  Kompositionen,  die  der  Form  zu 
Liebe  eine  durch  diese  bedingte,  also  ihnen  aufgezwungene 
Länge  besitzen.  Solche  Werke  können  übrigens  nicht 
einmal  als  ehrliche  Kunstprodukte  gelten,  denn  bei  letzteren 
gibt  die  Begeisterung  allein  den  Ton  an. 

Die  Ausdehnung  eines  Tonwerkes  hängt  mit  dem 
Reichtum  der  Gedanken,  weniger  mit  deren  Tiefe,  zu- 
sammen; und  doch  ist  es  die  Anzal  der  Einfälle  auch 
nicht  allein,  welche  die  Länge  bestimmen  kann,  sondern 
hauptsächlich  der  Zusammenhang  derselben,  das  natür- 
liche Sich-Anschliessen  des  einen  Gliedes  an  das  andere 
zum  wohlgeformten  Körper.  Ein  psychischer,  durchaus 
berechtigter  Grund  für  das  absichtliche  in  die  Breiteziehen 
eines  Tonbildes  scheint  auch  die  Rücksicht  zu  sein,  die 
der  Komponist  auf  den  Hörer  nimmt,  um  ihm  die  nötige 
Zeit  zu  lassen,  sich  in  die  verlangte  musikalische  Stimmung 
zu  versetzen.  Das  hat  Schubert  verstanden ! Schumann 
bewundert  Schuberts  himmlische  Länge. 

Aus  rein  ästhetischen  Gründen  wurde  nach  der  Suite 
ä la  Händel,  mit  ihren  knappen  Sätzen,  später  die  klas- 
sische Form  der  Sonate  gebildet.  Aus  dem  Menuett,  wie 
es  Haydn  schrieb,  entwickelte  Beethoven  das  Scherzo  und 
aus  der  Sonate  entstand  schliesslich  das  einsätzige,  aber 
sehr  ausführliche  und  sich  ganz  frei  entfaltende  Konzert- 
stück. Die  Erweiterung  der  musikalischen  Kunstformen 
wurde  also  durch  den  reicheren  Inhalt  und  die  grössere 
Entwicklungsfähigkeit  der  Motive  notwendig. 
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2.  Ist  es  möglich,  auf  unbefangene  Zuhörer  in  ganz 
bestimmter  Weise  musikalisch  einzuwirken?  Können  Ge- 
mütsstimmungen nach  Belieben  hervormusiziert  werden? 
Der  Improvisator,  der  dessen  fähig  wäre,  müsste  die  bis 
jetzt  noch  nicht  festgestellte  Wissenschaft  besitzen  von 
der  Wirkung  der  einzelnen  Akkorde  und  Harmoniefolgen, 
der  Melodien  und  Rhythmen,  all  der  Elemente,  die  täg- 
lich neu  geboren  werden  und  in  unbegrenzt  neuen  Formen 
entstehen. 

3.  Einerseits  erscheint  uns  alles,  was  sich  auf  musi- 
kalischen Ausdruck  bezieht,  erklärlich  und  lehrbar  zu 
sein ; ist  doch  zwischen  einer  ausdruckslos  und  einer 
ausdrucksvoll  vorgetragenen  Melodie  nur  das  mehr  oder 
weniger  starke  Spiel  und  das  kürzere  oder  längere  Aus- 
halten der  Töne  zu  unterscheideu. 

Man  sollte  übrigens  Kinder  nicht  zu  viel  mit  Erklärun- 
gen solcher  Dinge  plagen.  Sie  haben  eben  noch  kein 
rechtes  Bewusstsein  ihrer  eigenen  Empfindungen.  Es  ist 
daher  weder  gefühlvolles  noch  auch  nur  recht  verständiges 
Spiel  zu  verlangen.  Man  richte  alles  Augenmerk  viel- 
mehr darauf,  dass  das  rhythmische  und  dynamische  Ele- 
ment mit  Ueberlegung  und  zwar  ganz  nüchtern  be- 
handelt werde. 

Geht  man  aber  andererseits  tiefer  in  den  Geist  des 
schönen  Vortrages  ein,  so  sieht  man  sich  von  lauter 
Geheimnissen  umgeben.  Noch  ist  keine  Theorie  dafür  ge- 
wonnen, welcher  Akkord  als  Ausdruck  dieser  oder  jener 
Stimmung  zu  setzen  sei.  W^oher  kommt  es,  dass  bei 
gleichmässig  vollkommener  Wiedergabe  einer  Komposition 
durch  die  allerbesten  Spezialkünstler  die  Reproduktion 
selbst,  wie  auch  der  Eindruck  auf  uns  so  ganz  verschieden- 
artig wirkt?  Es  legt  eben  ein  Jeder  seine  persönlichen 
Akzente  hinein  und  diese  werden  von  jedem  Zuhörer  wieder 
persönlich,  d.  h.  verschieden  empfunden  — aber  über  alledem 
schwebt  in  den  Harmonien  und  Melodien  doch  etwas  Un- 
persönliches, Objektives.  Die  sogenannte  platonische 
Idee  will  auch  musikalisch  begriffen  sein,  denn  sie  hat  eben 
überall  ihre  volle  Berechtigung.  Der  Akkord  an  sich, 


die  Melodie  an  sich  enthalten  ein  ihnen  ureigenes  Ele- 
ment, welches  über  alle  Wiedergabe  derselben  erhaben 
ist.  Der  ausübende  Musiker,  wie  besonders  der  Kom- 
ponist haben  hiefür  zwar  ein  sehr  feines  Gefühl,  aber  keine 
Theorie.  Eine  klassische  Komposition  wäre  die,  welche 
aus  den  nach  A n a t o 1 e L o c q u i n s neuem  Harmonie- 
system möglichen  2048  Akkord-Kombinationen  an  jeder 
Stelle  des  Werkes  gerade  die  richtige  und  diese  gerade 
in  der  zutreffenden  Besetzung  und  Lage  anwenden  würde. 


Allerliaiid. 

4.  Das  gnädige  Fräulein  Schülerin  trägt  an  einem 
Finger  drei  schwere  Ringe  mit  acht  Diamanten,  zwei 
Smaragden  und  sogar  einem  Rubin  stein  (0,  Rubinstein !) 
— Warum  aber  ist  gerade  der  vierte  Finger  der  linken 
Hand  mit  all’  diesem  Edelgesteine  beschwert?  Ist  er  doch 
der  ungeschickteste  von  allen  und  verdient  am  wenigsten 
solch’  hohe  Auszeichnung.  Auch  ohne  des  Mammons 
Last  hat  er  seine  liebe  Müh’  und  Not  fortzukommen. 
Mit  all’  diesen  Ringen  erringt  die  Schülerin  doch  keinen 
musikalischen  Sieg. 

5.  Eine  lebhaft  empfundene  Musik  macht  uns  mit- 
singen. Kein  Wunder,  dass  der  Klavierspieler,  auch  der- 
jenige, welcher  keine  eigentliche  „Stimme“  hat,  bei 
Ausübung  seiner  Funktion  wenigstens  mitbrummt.  Manch- 
mal reisst  ihn  die  Begeisterung  fort,  er  vergisst,  wo  er 
sich  gerade  befindet  und,  wäre  es  auch  im  öffentlichen 
Konzert,  er  vibriert  innerlich  so  vernehmbar  mit,  dass  die 
Zuhörer  ein  Gesumme  hören,  als  ob  eine  Biene  im  Saal 
wäre.  — Eine  andere  Art  des  Mitsingens  ist  nicht  der 
Freude  an  den  Melodien  zuzuschreiben,  sondern  dem 
Ärger  über  das  unvollkommene  Instrument'  und  die  zu 
geringe  Anzal  der  Finger,  die  nicht  alles  packen  und 
Aviedergeben  können,  was  die  Partitur  enthält.  In  diesem 
Falle  greift  die  Stimme  als  Ersatzinstrument  ein,  auch 
wohl  zum  korrigieren  und  übertönen  gemachter  Schnitzer. 


6 


Ein  ganz  interessantes  Studium  wäre  es,  zu  beobachten,, 
in  welcher  Art  verschiedene  Musiker  ein  und  dieselbe 
Melodie,  die  sie  singend  zitieren  Avollen,  wiedergeben. 
Wir  haben  folgendes  als  allgemein  üblich  entdeckt: 


ta  ta  ta  to  ta  ta  ta  to 


pam  pa  tidelide  la 


ta  — da  tarn  ta  do  da 


Doch  genug  des  grausamen  Spiels. 

Es  ist  dies  eine  Art  Volapük-Sanskrit-Ursprache,  die 
überall  verstanden  wird  und  ebensoviel  Sinn  hat  als 
manche  widerspenstigen  Textworte. 

Aiiscliauung. 

6.  Dreierlei  Figuren  hat  der  Schüler  zu  beobachten : 

1)  die  Tastenfiguren  seines  Stücks,  die  mit  den  Fingern 
zu  entwickeln,  2)  die  Notenfiguren,  die  mit  den  Augen 
zu  lösen  und  3)  die  Tonfiguren,  die  mit  den  Ohren  zu 
begreifen  sind. 

Es  handelt  sich  bei  dieser  Anschauung  1)  um  eine 
Tätigkeit  des  Tastsinnes  (Muskelgedächtnis,  Gymnastik),, 

2)  theoretische  Erkenntnis  (musikalisches  Wissen)  und 

3)  Gehör  (Sinn  für  Harmonik,  Melodik,  Khythmik,  musi- 
kalische Empfindung). 

7.  Der  Schopenhauersche  Satz,  nach  welchem  die  An- 
schauung Quell  aller  Wahrheit  und  deshalb  Grundlage 
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der  Wissenschaften  sei,  ist  auch  für  das  Wissenschaft- 
liche unserer  Kunst  zutreffend.  — Das  Anschauen  findet 
aber  nicht  nur  äusserlich,  durch  das  Auge,  statt,  sondern 
ist  vielmehr  als  ein  innerliches,  durch  den  geistigen  Blick 
vermitteltes,  aufzufassen,  denn  dieser  schaut  und  erkennt 
viel  sicherer.  — Daher  hat  auch  ein  Blinder  seine  An- 
schauung in  diesem  Sinne  und  bekanntlich  ist  dieselbe 
gerade  bei  blinden  Musikern  ausserordentlich  entwickelt. 

Doppel-Kreuz  und  Doppel-Be  vom  Standpunkte  ihrer 
Wirkung  aus  betrachtet. 

8.  Ausser  ihrer  realen  Bedeutung  haben  manche  Zei- 
chen der  Musikschrift  noch  eine  ideale,  die  sich  auf  Tra- 
dition, stillschweigend  angenommene  und  überall  aner- 
kannte Konvention  gründet. 

Wenn  in  diesem  Sinne  das  Kreuz  § scharfen  Cha- 
rakters (englisch:  sharp),  frohsinnig,  lächelnd  — jeden- 
falls aufsteigend  — ist,  so  muss  dann  das  Doppelkreuz  ^ 
himmelanstrebend,  wütend,  verzweifelt  sein.  Wenn  das 
Be,  [7,  (Bmolle,  bemol,  flat)  weich  ist,  traurig,  kopf- 
hängerisch und  jedenfalls  eine  Senkung  der  Stimmung 
andeutet,  so  wird  das  Doppelbe,  vollständige  Ent- 
mutigung ausdrücken : es  blinkt  eine  Träne  im  Auge, 
es  ist  zu  Tode  betrübt  und  — ebenso  wie  das  Doppel- 
kreuz — verzweifelt,  doch  aus  anderen,  gerade  entgegen- 
gesetzten Gründen. 

Leider  sind  übrigens  diese  Zeichen  graphisch  unlogisch 
und  sollten  umgekehrt  verwandt  werden:  das  einfache 
Kreuz  müsste  durch  ein  Kreuz  x und  das  doppelte  Kreuz 
durch  zwei  ineinander  greifende  Kreuze  S dargestellt 
werden. 

Die  oben  ausgesprochenen  Eigenschaften  kommen  aber 
von  Rechtswegen  nur  denjenigen  Been  und  Kreuzen  zu, 
welche  die  jedesmaligen  vierten  und  siebenten  Stufen  der 
Tonleitern  einnehmen;  also  dem  b in  F-Dur,  dem  fis  in 
G-Dur  etc. ; nicht  aber  zum  Beispiel  dem  fis  in  D-Dur,  dem 
b in  B-Dur  etc. 
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Alle  vierten  und  siebenten  Stufen  der  Tonleitern  haben 
den  Charakter  der  Be  und  Kreuze:  f und  h in  C-dur, 
c und  fis  in  G-Dur,  b und  e in  F-Dur  etc.  Zwischen  vier 
und  sieben  liegt  überhaupt  das  Mysterium  der  Attraktion, 
sei  es  Ausdehnung: 


# — ^ - oder  Zusammenziehung : 

ft — 0 — 


F-h  ist  der  sogenannte  Tritonus,  der  „diabolus  in 
musica“,  den  man  trotz  Umkehrung  immer  in  gleicher 
Grösse  vor  sich  hat ; er  behält  seine  drei  Ganztöne, 

Es  leuchtet  auf  den  ersten  Blick  ein,  dass  Doppelbe 
und  Doppelkreuz  auch  nur  vierte  und  siebente  Stufen 
sind,  jedoch  in  Tonarten,  welche  mehr  als  sieben  Be  oder 
Kreuze  haben. 

Wenn  wir  nun,  um  ein  im  obigen  Sinne  doppelt 
ausdrucksvolles,  wirkliches  Doppelbe  oder  Doppel- 
kreuz zu  erlangen,  die  vierte  Stufe  noch  einmal  ernie- 
drigen und  die  siebente  doppelt  erhöhen  wollten , so 
erhielten  wir  in  C-Dur  folgende  Formen : 


klingt  IZ 
wie  —H— 


und 


klingt  — 
wie  — ^ — 


Die  enharmonische  Verwandtschaft  der  erniedrigten 
vierten  mit  der  dritten  und  der  erhöhten  siebenten  mit 
der  achten  Stufe  beraubt  diese  dritte  und  siebente  Stufe 
aber  ihrer  diatonischen  Rechte  und  Selbständigkeit.  Die 
verminderte  Quart  kann  natürlich  nicht  in  die  grosse 
Terz  und  die  übermässige  Septime  nicht  in  die  reine 
Oktave  aufgelöst  werden.  Das  fes  im  ersten  Falle  wirkt 
also  wie  eine  reine  Quarte  von  Ces-Dur,  und  his  im  zweiten 
Falle  ist  nichts  anderes  als  die  grosse  Septime  von  Cis- 
Dur  — also  nur  einfaches  Be  und  Kreuz. 

Wir  müssen  daher  schliessen , dass  Doppelbe  und 
Doppelkreuz  in  Bedeutung  verdoppelter  Expression 
gar  nicht  auf  dem  vierten  und  siebenten  Grade,  dem 
eigentlichen  Ur-Sitz  der  S und  h?  auftreten  können.  Sie 
können  auch  nicht  einmal  an  all  denjenigen  Stellen  der 
Tonleitern  erscheinen,  an  welchen  zwei  Stufen  durch  einen 
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Ganzton  getrennt  sind,  weil  ja  hier  nur  der  einfac-lie 
Effekt  eines  Kreuzes  oder  Be’s  als  Durcligangs-  oder 
Wechsel-Note  erzielt  wird,  z.  B. : 


erreichen  cisis  und  eses  keinen  andern  Effekt  als  den 
eines  einfachen  Kreuzes  und  Be. 


Doppelkreuz  und  Doppelbe  im  Sinne  doppelter 
Wirkung  wären  also  in  Dur  überhaupt  gar  nicht  möglich 
und  in  der  harmonischen  M o 1 1 1 o n 1 e i t e r nur  von 
der  sechsten  zur  siebenten  Stufe: 


Z.  B.  aufwärts  in  A-Moll: 


abwärts  in  C-Moll : 


Andante. 


In  obiger  Melodie  wäre  das  fisis  in  der  Bedeutung 
eines  wahren  Doppelkreuzes  angewandt. 


Folgende  Harmonien  sind  in  A-Moll  gedacht,  mit  einer 
kurzen  Ausweichung  nach  Gis-Dur.  Das  fisis  tritt  hier 
Avirklich  als  ein  nochmals  erhöhtes  fis  auf  und  wirkt,  be- 
sonders wenn  es  in  die  Gis-Dur  Harmonie  noch  zurück- 
gehalten wird,  wie  bei  b,  in  höchst  einschneidender  Weise 
als  Doppelkreuz: 


io 


Doppelkreuz  hier  zum  ersten  Male  ausgesprochen.  Man 
prüfe  bezügliche  Stellen  in  den  Werken  der  Meister  und 
gebe  sich  Rechenschaft,  ob  dieser  oder  jener  Ton,  der 
sich  so  tief  in  unser  Gefühl  eingräbt,  den  Charakter  der 
vierten,  der  siebenten  in  Dur  und  Moll,  oder  der  doppelt 
erhöhten  sechsten  Stufe  iin  harmonischen  Moll  hat. 

Folgendes  Sätzchen  erhält  durch  die  weinerliche  Chro- 
matik,  die  dazu  noch  absteigend  ist  und  durch  die  lang- 
same Bewegung  jedenfalls  etwas  sehr  schmerzliches.  Das 
Doppelbe  in  wirklich  doppelter  Wirkung  ist  darin  drei- 
mal angewandt. 


Lento,  doloroso. 


Harnioiiieselbstäudigkeit  der  Akkorde. 

Jeder  Akkord  hat  nicht  nur  für  sich  selbst  seinen 
besonderen  Geist,  seine  „Blume“,  sondern  seine  Wirkung 
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auf  unsere  Seele  hängt  auch  noch  von  den  Harmonien 
ab,  die  ihm  vorausgehen  und  denen,  die  auf  ihn  folgen. 

Ausserdem  haben  die  Akkorde  — diatonisch  aufge- 
fasst  — eine  grössere  oder  geringere  Selbständigkeit. 
Folgende  Reihe  gibt  annähernd  gradatim  eine  Selbständig- 
keitstabelle. (Die  Akkorde  sind  also  im  Klangverhältnis 
zum  Tonica-Durdreiklang  aufgefasst.) 

A.  1.  2.  3.  4.  5. 


F5  d 

i-q 

ipgq 

I ^ dl  1 

t 84 

:4 

4' 

J 

1. 

■ ■ 

B.  Sextakkorde  obiger  fünf  Klassen. 

C.  Quart-Sextakkorde  obiger  fünf  Klassen. 

D.  Dissonanzakkorde : 

Zuerst  alle  Harmonien,  die  den  Tritonus  enthalten: 

1.  2.  3. 


Dreiklänge 


Der  Sextakkord  vom  verminderten  Dreiklang  ist  ent- 
eden  selbständiger  als  sein  Erzeuger. 

Vierklänge  4.  5.  6. 


4.  5. 


t . 


8.  Nebenseptakkord  mit  dem  Tritonus 

E.  Die  Dominantnonenakkorde  in  Dur  und  Moll: 

1.  2. 


;I1 


F.  Nebenseptakkord<?: 
mit  Moll-Dreiklängen  1.  2. 


mit  Dur-Dreiklängen 
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1t.  Deren  sämtliche  Umkehrungen. 

H.  Alterierte  Akkorde.  Hier  fängt  die  Frage  nach 
der  Selbständigkeit  der  Akkorde  an  verfänglich  zu 
werden,  da  die  alterierten  Harmonien  erstens  überhaupt 
sehr  unselbständig  sind  und  da  ihnen  zweitens  die  En- 
harmonik  oft  eine  andere  Bedeutung  gibt.  C-es-gis  z.  B. 
wäre  theoretisch  sehr  abhängiger  Natur ; da  es  aber  wie 
c-es-as  klingt,  so  beruht  diese  Theorie  auf  einer  Art 
bewusster  Selbsttäuschung  und  harmonischer  Lüge. 

Erst  dann,  wenn  die  Harmonik  auf  die  zwölf  Stufen 
der  chromatischen  Skala  basiert,  wenn  diese  ohne  Vor- 
zeichen notiert,  wenn  jedem  Ton  theoretisch  und  prak- 
tisch das  gleiche  Recht  eingeräumt  sein  wird,  erst  dann 
wird  alle  Täuschung  aufhören  und  wir  werden  das,  von 
Anatole  Locquin  entdeckte  Harmoniesystem  als  das  einzig 
vollkommene  anerkennen. 

Aus  diesem  Versuche,  die  Akkorde  nach  ihrer  Selbst- 
ständigkeit zu  gruppieren,  möge  der  angehende  Harmoniker 
entnehmen,  wie  spät  die  Dissonanzen  in  der  Reihe  der 
Ausdrucksmittel  kommen  und  wie  viel  man  ohne  dieselben, 
oder  mit  sparsamer  Verwendung,  erreichen  kann. 


Klaviatur. 

9.  Unsere  alte  Klaviatur  enthält  einen  den  Musikern 
jedenfalls  unbekannten,  geometrischen  Zeichnungs-Fehler: 
h In  dem  Raume  a b c d neben- 
stehender Figur  liegen  zwölf  gleich- 
breite Tasten  und  in  c d e f sie- 
ben. — Man  denke  sich  das  ganze 
Feld  a b e f von  oben  nach  unten 
hin  in  12*X  7 = 84  gleichbreite 
Streifen  geteilt,  so  würden  auf  jede 
der  12  Tasten  (oben)  und  auf 
* jede  der  7 Tasten  (unten)  fallen. 

Nun  aber  kommen  auf  die  fünf  Tasten  in  a g c h 
(oben)  und  auf  die  drei  gleichbreiten  Tasten 

in  c h e i (unten) 


e i 


Folglich  sollte,  bei  einer  geometrisch  richtigen  Zeich- 
nung, die  Linie  g-h-i  bei  h einen  Winkel  von  ^/s4  anf- 
weisen.  Sie  ist  aber  in  allen  Klavieren  eine  gerade  Linie 
— also  falsch.  Quod  erat  demonstrandum. 

Vermutlich  sind  sich  die  Klavierfabrikanten  dieser 
Ungenauigkeit  bewusst.  Für  den  Klavierspieler  ist  es 
übrigens  besser,  dass  die  Linie  zwischen  den  Tasten  e 
und  f eine  gerade  sei,  denn  der  angedeutete  Winkel  in 
der  Mitte  würde  wie  ein  Stein  des  Anstosses  wirken. 

10.  Woher  kommt  es,  dass  die  Arpeggien  in  b und 
H-Dur  und  Moll,  sowie  in  gewissem  Sinne  auch  die  Ton- 
leitern dieser  beiden  Stufen  einen  Ausnahmefingersatz 
beanspruchen  P — Man  betrachte  den  Bau  der  Klaviatur 
und  bemerke  die  Wiederholung  der  Tastenfigur  von 
c bis  e in  f bis  a.  Die  Tasten  b und  h liegen  ausser- 
halb dieser  gleichgeformten  Abteilungen,  stören  die  Ord- 
nung und  hindern  die  gleichmässige  Entwicklung  des 
Fingersatzes  in  Tonleitern  und  Arpeggien. 


11.  Unsere  alte  Tastatur  hat  unbestreitbar  gegenüber 
der  genialen  Erfindung  Herrn  von  Jankos  viele  Nach- 
teile. Doch  wollen  wir  nicht  vergessen,  dass  wir  ihr, 
der  Altklaviatur,  auch  Dank  schuldig  sind  für  manch  glück- 
liche Figuration  der  Passagen,  die  sonst  nicht  hätte 
erfunden  werden  können.  Man  denke  nur  an  die  soge- 
nannte „Schwarze  Etüde“  von  Chopin  (Op.  10,  Nr.  5),  an 
das  Passagenwerk  der  „Fileuse“  von  Raff  und  unzälige 
in  dieses  Fach  einschlagende  Kompositionen. 
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Die  Tondicbter,  besonders  wenn  sie  Pianisten  sind, 
suchen  den  Ausdruck  für  ihre  Empfindungen  oft  durch 
Herumtasten  auf  der  Tastatur;  sind  doch  die  Finger 
des  j^ianisten  durch  tausendfaches  Hin-  und  Herspringen 
auf  den  ausgetretenen  Wegen  der  Klaviatur  schon  so 
bew^andert,  dass  sie  wie  von  selbst  in  die  bequemste 
Lage  kommen,  und  diese  gibt  der  Komposition  gerade 
das  klaviermässige,  leichte,  spielbare.  Die  blosse  Reflexion 
am  Schreibtisch  würde  oft  Unausführbares  erzielen. 

Welches  sind  die  Gedanken,  welche  die  Neuklaviatur 
aus  solchen  Gründen  hervorbringen  wird?  Warten  wir 
ab,  denn  daran  ist  kein  Zweifel,  dass  sich  die  Kompo- 
nisten der  Zukunft  noch  lange  des  so  gefälligen  Klaviers 
bedienen  Averden,  sei  es  nun  mit  Alt-  oder  Neu-Klaviatur 
versehen. 

Klayiertechiiik. 

12.  Der  Klavierlehrer  soll  nicht  nur  fähig  sein,  die 
Stücke,  Avelche  seine  Schüler  lernen,  vorzuspielen,  sondern 
auch  sie  zu  analysieren  und  Melodie,  Harmonie,  Rhythmus, 
Form  und  den  durch  diese  ausgesprochenen  geistigen 
Inhalt  zu  demonstrieren. 

Man  kann  heutzutage  immer  noch  als  „Pianist“  durch- 
kommen, wenn  man  imstande  ist,  eine  Serie  von  10  bis 
20  Stücken  herzusagen.  Bereisen  doch  manche  nicht 
stärker  gewappnete  Virtuosen  den  Erdkreis,  indem  sie, 
Jahr  aus,  Jahr  ein,  dasselbe  Programm,  nur  immer  in 
andern  Städten,  ableiern.  Was  sie  Jahre  lang  einge- 
paukt haben,  pauken  sie  nun  wieder  Jahre  lang  aus. 

Der  Musik-Pädagoge  kann  sich  für  sein  persönliches 
Konto  mit  solch  angelernten  Nummern,  und  wären  es 
auch  mehr  als  zwmnzig,  nicht  begnügen.  Er  soll  so  guter 
Musiker  und  Yom-Blatt-Leser  sein,  dass  für  ihn  gar  kein 
Buch  mit  sieben  Siegeln  mehr  existiert,  dass  er  eben  von 
jedem  Stück,  das  ihm  unter  die  Hände  kommt,  ein  Bild 
geben,  sicherlicli  aber  die  Repertoirstücke  seiner  Schüler 
selbst  möglichst  gut  vortragen  kann. 


13.  Bei  den  meisten  Schülern  handelt  es  sich  in  der 
Hauptsache  nicht  darum,  dieses  oder  jenes  Stück  zu 
lernen,  — für  sie  wäre  dieses  nur  Stückwerk  — sondern 
es  gilt  die  ganze  Art  und  Weise  des  Spielens,  den  An- 
schlag, zu  verbessern. 

Es  muss  da  eine  gehörige  Finger-Gymnastik  getrieben 
werden.  Man  sagt,  Bären  lernen  tanzen  auf  glühenden 
Eisenböden.  Wer  erfindet  etwas  Ähnliches  für  unge- 
lenkige Klavierfinger?  Der  Übeltäter  unter  ihnen  ist 
meistens  der  Daumen,  der  in  seinen  Bewegungen  unselbst- 
ständig ist,  den  Arm  mit  sich  zieht,  und  jede  Möglichkeit 
eines  guten  Anschlags  verhindert. 

14.  Als  tägliches  Brot  für  die  Ausbildung  der  Technik 
sind  Tonleitern  und  Arpeggien  überall  anerkannt.  Zu 
ihnen  sollten  sich  Handgelenk-  und  vor  allem  Oktaven- 
studien gesellen.  Erst  in  dieser  Dreieinigkeit  ist  den 
Fingern,  der  Hand  und  dem  Handgelenk  in  teils  ge- 
trennten, teils  vereinten  Bewegungen  alles  geboten,  was 
als  gymnastische  Vorbereitung  zu  eigentlichen  Kunst- 
studien dient. 

Das  Oktaven  spiel  ist  seit  der  orchestralen  Behandlung 
des  Klavieres  eines  der  wichtigsten  Ausdrucksmittel  ge- 
worden, es  ist  ausserdem  ganz  speziell  pianistisch ; denn 
das  Oktavenspiel  der  Streichinstrumente  ist  seiner  grossen 
Schwierigkeit  wegen  nicht  in  Vergleich  zu  ziehen. 

Man  vergisst  oft,  dass  ein  melodischer  Gang  in  Ok- 
taven eben  nur  die  Verdoppelung  der  Melodie  gibt,  dass 
die  Melodie  deshalb  nicht  stärker  zu  spielen  ist,  weil 
sie  nun  zweimal  gleichzeitig  auftritt  und  dass  vor  allen 
Dingen  der  ihr  ursprünglich  zukommende  Ausdruck  mit 
allen  Feinheiten  der  Betonung  und  der  Dehnung  gewisser 
Töne  unveränderlich  bleiben  muss. 

Um  sich  aber  zu  solch  ausdrucksvollem  Oktavenspiel 
zu  befähigen,  ist  dem  legato  grosse  Aufmerksamkeit  zu 
widmen.  Der  Daumen  zeigt  sich  hier  wieder  als  Stören- 
fried, denn  er  kann  nur  von  oben  nach  unten  hin  binden 
(von  einer  schwarzen  zu  einer  benachbarten  weissen  Taste, 
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glissando).  Die  dem  Daumen  entgegengesetzte  Seite  der 
Hand  kann  indes  mit  Verwendung  des  vierten  und 
dritten  Fingers  Legato- Wunder  tun.  Der  zweite  Finger 
allein  ist  gar  nicht  oder  nur  als  Aushülfe  (im  Finger- 
wechsel) bei  grossen  Sprüngen  zu  gebrauchen. 

Klavier-Ton. 

15.  Wie  materiell  geben  doch  die  Instrumente  die 
mnsikalisclie  Idee  wieder,  die  wir  so  ideal  im  Sinne 
hatten!  Seien  es  nun  die  mit  Pferdehaaren  zu  streicheln- 
den Darmsaiten,  die  mit  lebendigem  Odem  anzuhauchenden 
Holz-  oder  Metall-Röhren,  oder  die  mit  den  Knöcheln  zu 
bearbeitenden  Elephantenzähne,  an  deren  Verlängerung 
ein  drahtklopfender  Filzhammer  ist  — sie  sind  alle  un- 
vollkommen, und  ziehen  den  Kürzern  gegen  die  von  der 
Mutter  Natur  gespendete  vox  humana.  Sie  allein  ist 
wirklich  treu  und  klingt  vollkommen,  es  sei  denn,  sie 
teile  das  traurige  Los  mancher  Taschenuhren,  die  nicht 
mehr  gehen  wollen,  weil  sie  zu  oft  repariert  wurden. 

16.  Die  so  viel  verschriene  Tonqualität  des  Klavieres 
hat  doch  eine  gute  Seite,  die  kein  Instrument  mit  ihm 
teilt,  nämlich  das  ideal  schöne  Diminuendo  eines  gehaltenen 
Tones,  was  z.  B.  bei  Akkorden  mit  Fermate  von  der  vor- 
züglichsten Wirkung  ist.  Sogar  die  menschliche  Stimme 
ist  nicht  im  stände,  dieses  wirklich  regelmässige  Ver- 
hallen so  ganz  vollkommen  zu  geben.  — Solches  diene 
zur  Verteidigung  der  armen,  vielverunglimpften  Draht- 
kommode. 

17.  Die  Violine,  das  Violoncello  ahmen  nach,  so  gut 
sie  können;  die  Blasinstrumente  tun  das  ihrige;  ja,  sogar 
das  auf  Elfenbein  zu  behämmernde  Klavier  hat  Präten- 
tionen. Das  einzige  Instrument,  welches  nichts  nachzu- 
ahmen hat,  da  es  wirklich  sich  selbst  genügt,  ist  die 
menschliche  Stimme. 

„Denn  die  Natur  ist  aller  Meister  Meister, 

Sie  lelirt  uns  erst  den  Geist  der  Geister.“ 
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18.  Das  Klavier  ist  vor  allem  ein  imitativer  Miisik- 
macher.  In  seinen  Klangregionen  liegen , mehr  oder 
weniger  charakteristisch  ansgeprägt,  alle  Farben  der 
Orchesterfamilien  und  können  nach  Belieben  des  Kom- 
ponisten einzeln  produziert  oder  gemischt  werden. 

Die  am  meisten  individuelle  Partie  aber,  der  eigent- 
lich spezifische  Klavierton  ist  in  den  höchsten  Oktaven 
zu  suchen.  Kein  Orchesterinstrument  kann  mit  dieser 
Tonfärbe  konkurrieren.  So  klimpert  nur  der  Klimper- 
kasten. Aber  diese  Spezialität  ist  eben  erbärmlich,  man 
hört  so  recht  den  gehämmerten  Draht  und  kaum  ist  der 
Ton  angeschlagen , so  hat  er  auch  schon  sein  Dasein 
beendet. 

Komposition. 

19.  Wohl  ist  es  gut,  dass  der  angehende  Komponist 
die  Harmonielehre  und  den  Kontrapunkt  in  aller  Strenge 
durcharbeite.  Er  sei  Aecht  fleissig  und  gehorsam  — 
dem  Lehrer  und  den  Regeln.  Doch  wenn  die  Schulzeit 
überstanden  ist,  so  hat  sich  lioffeutlich  die  Persönlichkeit 
entwickelt  und  mit  ihr  der  schriftliche  Repräsentant  der- 
selben: der  Stil.  Dann  mag  er  die  Regeln  vergessen, 
denn  das  korrekte  Schreiben  ist  ihm  zur  zweiten  Natur 
geworden.  Der  wissenschaftliche  Ballast  kann  gering 
sein,  wenn  nur  die  Begeisterung  echt  ist  und  kräftig 
wirkt.  Nach  guten  A^orstudien  und  errungener  allge- 
meiner ästhetischer  Bildung  mögen  ein  paar  Dutzend 
positive  Harmonieregeln  genügen.  Man  könnte  die  Frage 
aufwerfen,  ob  es  deren  überhaupt  so  viele  gäbe,  die  als 
ganz  unumstösslich  überall  anerkannt  sind. 

20.  Erkenne  dich  selbst  (auch  musikalisch).  Wem  die 
Gabe  verliehen  ward,  in  Tönen  zu  dichten,  der  lebe  für 
sich ; er  suche  sich  selbst  — sein  Urpersönliches  — un- 
ablässig und  arbeite  an  sich  in  der  Einsamkeit.  — Die 
Werke  Anderer  dienen  ihm  wohl  znm  Entzünden  des 
göttlichen  Funkens  der  Begeisterung;  wenn  aber  die 
Stimmung  einmal  gewonnen  ist,  so  ströme  die  Pro- 
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duktion  aus  dem  tiefsten  Innern  mit  mügliclister  Ver- 
meidung aller  Reminiszenzen.  Nur  bei  solchem  Schaffen 
ist  Genuss,  nur  solche  Werke  sind  existenzberechtigt 
und  haben  auch  Hoffnung  auf  langes  Leben. 

Anstatt  in  seinem  Schaffen  dem  allgemeinen  Ge- 
schmacke  zu  huldigen,  liegt  der  wahre  Komponist  im 
Kampfe  mit  demselben,  denn  dasjenige,  was  in  der  Er- 
innerung als  Anklang,  beliebte  Färbung,  als  ein  immerhin 
Fremdartiges  und  oft  Vulgäres  aufsteigt,  ist  gerade  das  dem 
Geschmacke  des  grossen  Publikums  entsprechende. 

Der  Komponist,  der  wirklich  Originelles  schafft,  kann 
nie  bestimmt  voraus  wissen,  ob  sein  Werk  auch  allge- 
meinen Beifall  erregen  werde,  gerade  deshalb,  weil  es 
eben  so  ganz  neu  ist. 

21.  Es  gibt  Fehler,  die  immer  wieder  gemacht  werden 
und  Stellen,  die  so  unverhältnismässig  schwierig  sind, 
dass  ein  Jeder  darüber  stolpert.  Z.  B.  Beethoven  Op.  2 
Nr.  2,  1.  Satz,  2.  Teil,  Takte  60  — 77.  — Op.  10  Nr.  1,  Adagio 
molto,  Takte  28 — 30.  — Op.  14  Nr.  1,  1.  Satz,  Takte 
5-6.  - Op.  14  Nr.  2,  1.  Satz,  2.  Teil,  Takte  16-32. 

— Dem  Schüler  und  auch  dem  Lehrer  kann  kein  Vor- 
wurf gemacht  werden,  wenn  solche  Stellen  nicht  gleich 
gelingen;  es  liegt  eben  an  der  Komposition  selbst.  Der 
Komponist  hat  wohl  bei  ähnlichen  Stellen  seinen  Ge- 
danken ohne  jede  Rücksicht  auf  leichte  technische  Aus- 
führbarkeit, also  nur  nach  reinem  Klangbedürfnis,  manch- 
mal vielleicht  sogar  ohne  die  Stelle  praktisch  versucht 
zu  haben,  hingeschrieben.  — Oft  mag  auch  die  Geburt 
des  Geisteskindes  — zwar  nicht  bei  den  zitierten  Stellen 

— so  unglücklich  und  schwer  gewesen  sein,  dass  dasselbe 
verkrüppelt  zur  Welt  kam.  — Auch  kann  der  Tonsetzer 
eine  Ueberfülle  von  Gedanken  gehabt  haben.  Er  häuft 
dann  fast  zu  viel  auf  einen  Punkt  an  und  treibt  Luxus 
mit  allen  möglichen  Mitteln  der  Darstellung;  doch  wird 
gerade  dadurch  die  Urstimmung  beeinflusst  und  am  Ende 
kann  der  Hörer  vor  lauter  Konzentration  dasjenige,  was 
der  Komponist  eigentlich  sagen  wollte,  nicht  mehr  rasch 
genug  erfassen  und  begreifen. 
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Jedenfalls  gereichen  diese  Überhäufimgen  an  einzelnen 
Stellen  dem  Stil  nicht  znm  Vorteil,  und  vom  Standpunkte 
der  Instrumental-Technik  aus  sind  solche  Funkte  gefähr- 
liche Charyhden  zum  Leidwesen  der  ausübenden  Musiker. 

22.  Recht  unverschämt  wird  manches  Opus.l  auf 
den  Markt  gebracht  und  dort  versilbert;  je  pöbelhafter 
er  gedacht  ist,  desto  grösseren  Beifall  findet  der  Gassen- 
hauer beim  Plebs. 

Verschämt  hingegen  legt  manch  reich  begabter, 
junger  Komponist  seine  Erstlingswerke  in  den  Schrank 
und,  wenn  ein  sorgenvolles  Leben  das  arme  Künstlerherz 
gefoltert  und  zerrissen  hat,  so  vergilben  und  vergehen 
solche  aus  reiner  Begeisterung  geborenen  Werke.  — 

Woher  kommt  denn  die  Scheu  der  Komponisten  vor 
ihren  eigenen  Geisteskindern?  Ist  es  Unzufriedenheit 
mit  dem  vielleicht  noch  Unvollkommenen?  Ist  es  eine 
keusche  Zurückhaltung,  welche  die  reinen  Herzensergüsse 
nicht  preisgeben  will?  Mag  das  Original  sein  Bild  nicht 
im  Spiegel  sehen?  Warum  muss  denn  der  Erzeuger  an 
seinen  Kindern  so  viel  Arger  erleben?  Lauter  Fragen 
ohne  Antworten. 

Methode. 

23.  Obgleich  der  Musikunterricht  meistens  nicht  von 
Staats  wegen  betrieben  wird,  so  hat  sich  doch  an  Schulen 
und  Konservatorien  eine  gewisse  altherkömmliche 
Methode  gebildet,  w^elche  bei  aller  konservativen 
Richtung  sich  vor  der  unbefangenen  Kritik  Verständiger 
doch  nicht  als  gut  konserviert  bewährt,  sondern  an- 
fängt zu  gähren  und  in  Fäulnis  überzugehen. 

Man  sollte  doch  in  Schulen  und  Konservatorien  neue 
Ideen  über  Methode  des  Unterrichts,  neue  Studien,  die 
für  didaktische  Zwecke  geschrieben  werden  und  über- 
haupt die  Werke  moderner  Komponisten  entschieden  nicht 
unberücksichtigt  lassen.  Wie  ist  es  z.  B.  möglich,  dass 
man  sich  zu  dem  so  hochinteressanten  neuen  Harmonie- 
system eines  Anatole  Locquin  aus  Bordeaux  noch  so 
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fremd  verhält?  Mathis  Liissys  Werke  über  Rhythmus 
und  Vortrag  sollten  in  allen  Anstalten  verwendet  werden. 
Die  geistreichen  Vorschläge  eines  J.  J.  Vincent  aus  Wien 
betreffs  einer  Neuschrift  sollten  von  berufener  Seite  ge- 
prüft lind  wenn  gut  befunden,  angenommen  werden.  Da- 
durch würde  wirklicher  Fortschritt  erzielt. 


24.  Anfängern  Musikunterricht  zu  geben,  ist  jedenfalls 
ein  mühseliges  Unternehmen.  Wir  möchten  dasselbe  stets 
dem  weiblichen  Geschlecht  zuerteilen,  nicht  etwa  aus 
Mangel  an  Galanterie,  sondern  weil  wir  die  Frauen  für 
fähiger  zu  solcher  Arbeit  der  Barmherzigkeit  halten,  als 
uns  ungestüme  Herren  der  Welt.  — Der  Lehrer  sollte 
sich  immer  auf  die  geistige  Stufe  des  Schülers  versetzen 
können,  um  ihn  gradatim  zu  heben.  Je  höher  aber  ein 
Meister  steht,  desto  schwieriger  ist  es  für  ihn,  die  unteren 
Sprossen  der  Leiter  noch  im  Auge  zu  behalten. 

Wenn  übrigens  die  Männer  im  allgemeinen  obenan 
stehen  und  das  Haupt  repräsentieren,  so  sind  bekanntlich 
die  Frauen  doch  die  Krone  für  dasselbe  — stehen  also 
noch  höher.  — 

Diesen  Trost,  um  etwaiger  Empfindlichkeit  schöner 
Leserinnen  vorziibeugen. 

25.  Beim  Elementarunterricht  muss  es  sich  darum 
handeln,  bestimmte  und  stets  sehr  naheliegende  Ziele 
zu  erreichen.  Deshalb  sind  die  Frauen,  deren  intuitiver 
Verstand  in  der  Nähe  so  scharf  sieht,  viel  geeigneter  als 
die  Männer,  Elementaruuterricht  zu  erteilen.  Da  aber 
die  Frauen  für  das  Objektive,  für  das  Ding  an  sich  im 
allgemeinen  etwas  kurzsichtig  sind,  so  eignen  sie  sich 
weniger  dazu,  den  Lehrling  zur  Erreichung  derjenigen 
Stufe  zu  leiten,  auf  der  es  gilt,  das  Subjektive  der  eigenen 
Veranlagung  ins  richtige  Verhältnis  zu  dem  objektiv  Er- 
reichten zu  bringen. 

26.  Sie  zält  sechszehn  Frühlinge.  Für  heitere  Musik 
hat  sie  Verständnis;  das  Getragene  will  ihr  weniger  in 
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den  Sinn,  auch  für  das  ausgesprochen  Melancholische  und 
Träumerische  ist  ihr  junges  Herze  noch  unzugänglich.  — 
Hun,  der  Zustand  ist  ja  normal  und  passt  zu  dem  ganzen 
Persönchen.  Das  Träumerische  und  leider  auch  das  Ver- 
ständnis für  das  Traurige  werden  sich  schon  von  selbst 
einstellen.  — Verordnen  wir  Haydn  und  Mozart  und  von 
den  Neuern  Stephen  Heller,  etwas  Henselt  und  besonders 
den  gemüts warmen  und  krystallhellen  Norweger  Halfdan 
Kjerulf. 

27.  Ein  Hauptzweck  des  Musikunterrichts  ist  das  Lernen 
lehren,  damit  der  Schüler  sich  auch  selbst  musikalisch 
beschäftige,  und  dahin  komme,  in  dieser  Beschäftigung 
wirklichen  ästhetischen  Genuss  zu  finden;  denn  nur  was 
man,  musikalisch  sowohl  wie  auch  im  allgemeinen,  für 
sich  selbst  ist,  kann  von  Belang  sein. 

28.  Wer  fähig  ist,  die  Schönheit  eines  gediegenen, 
musikalischen  Vortrages  mit  vollem  Verständnis  zu  ge- 
niessen,  der  darf  auch  hoffen,  einst  dahin  zu  kommen, 
selbst  so  gut  zu  spielen.  Es  gehört  dazu  allerdings 
Vieles,  unter  anderm  ein  guter  Lehrer  und  ein  Leben 
voll  eisernen  Fleisses. 

Kehren  wir  nun  diesen  Gedanken  variierend  um,  so 
wird  seine  Richtigkeit  erst  recht  einleuchtend  : Ein  Schüler, 
der  nach  Jahre  langem  Klavier  - Spielen  und  -Arbeiten 
noch  imstande  ist,  leichte  Stücke  unmusikalisch  herab- 
zuleiern, hat  auch  nicht  gelernt,  Musik  zu  hören.  Er 
mag  wohl  träge  und  talentlos  gewesen  sein,  aber  die 
Hauptschuld  trifft  den  Lehrer,  denn  nach  so  langer  Zeit 
sollte  doch  in  jedem  Fall  eine  gewisse  Vollkommenheit 
wenigstens  in  der  Lösung  leichter  Aufgaben  erzielt  werden. 

29.  Die  Methode,  um  recht  wirksam  zu  sein,  muss 
sich  nach  den  allgemeinen  Fähigkeiten  und  nach  der 
ganzen  momentanen  Veranlagung  des  Schülers  richten. 
Deshalb  ist  es  auch  nicht  gut  möglich,  sich  selbst  nach 
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einem  Leitfaden,  z.  B.  in  Harmonie,  zu  unterrichten. 
Diese  Grammatiken  der  Tonsetzkunst  können  ja  vorzüg- 
liche Lexika  sein  und  alles  Lehrbare  in  optima  forma  ent- 
halten ; aber  das,  was  der  Schüler  heute  gerade  nötig 
hat,  • kann  er  selbst  wenigstens  nie  darin  finden.  Dazu 
gehört  ein  Lehrer,  und  zwar  ein  sehr  erfahrener,  der  sich 
aufrichtig  für  den  Lehrling  interessiert. 

30.  In  der  Kindheit  muss  man  meistens  zum  Üben 
gezwungen  werden,  denn  der  Geist  ist  ungeschult,  die 
Finger  sind  ungelenk  und  die  Musik,  diese  unnatürlich 
und  abstrakt  erscheinende  Erfindung,  ohne  welche  man 
ja  ganz  gut  hätte  leben,  wenigstens  vegetieren  können, 
muss  mit  Gewalt  eingetrichtert  werden.  In  der  Jugend 
spielt  die  Eitelkeit  eine  grosse  Rolle,  und  aus  dieser  Un- 
tugend soll  nun  Gutes  entspriessen.  Das,  was  man  im 
Kollektivunterricht  so  sehr  wünscht,  — das  gegenseitige 
Sich- Anspornen  der  Schüler  — wird  oft  gerade  zum  Ver- 
derben. Erst  in  einem  gewissen  Alter  kann  man  wirk- 
lich tieferes  Verständnis  für  die  Tonkunst  erwarten ; denn 
das  leidenschaftliche  Bedürfnis  nach  Musik  und  zugleich 
die  grössere  Empfänglichkeit  für  das  Abstrakte  wachsen 
mit  dem  Alter. 

Notation. 


31.  Eine  höher  geschriebene  Note  sollte  auch  das 
Zeichen  für  einen  höher  klingenden  Ton  sein.  Das  ist 
aber  bei  unserer  Notenschrift,  die  auf  der  bösen  Sieben 
basiert,  nicht  immer  der  Fall: 


fis  und  ges  klingen  auf  den  Tasten- 


instrumenten gleich,  (auf  Streichinstrumenten  und  im  Ge- 
sang klingt  fis  sogar  höher  als  ges). 


geses  ist  einen  Halbton  tiefer  als  fis  und 
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sogar  einen  Ganzton  tiefer  als  fisis. 


Für  die  Uebersichtlichkeit  ist  auch  sehr  störend,  dass  z.  B. 

p-g 1—  eses-gisis,  welches  als  Terz  ge- 

= schrieben  wird,  wie  eine  Quinte 

P klingt. 

Prima-vista  Spiel. 


32.  Beim  Prima-vista-Spielen  gibt  es  zweierlei  i\rten  von 
Fehlern.  Die  ersten  entstehen  dadurch,  dass  man  den 
Fingern  freien  Lauf  lässt,  bevor  der  Kopf  die  Sache  recht 
aufgefasst  hat,  dieser  also  nicht  berechnen  kann,  wohin 
seine  zehn  Untergebenen  laufen  werden.  — Diese  Sorte 
ist  verzeihlich  und  kommt  in  den  besten  — Konserva- 
torien vor. 

Die  andern  Fehler  aber  entstehen  bei  vollem  Bewusst- 
sein. Der  Kopf  hat  alles  begriffen,  was  zu  begreifen  ist, 
aber  die  ungeschickten  Finger  tun  nicht  wie  er  will. 
— Diese  Sorte  ist  ärgerlich  und  für  den,  welcher  streng 
mit  sich  selbst  ins  Gericht  geht,  geradezu  unverzeihlich ; 
denn  diese  Schnitzer  sind  ja  ein  Beweis  von  mangelhafter 
technischer  Schulung.  Es  fehlt  da  meistens  an  Ton- 
leiter- und  Arpeggien-Fingersatz,  den  doch  Jeder  bald 
erlernen  kann. 


33.  Zur  Prüfung  des  Tonvorstellungvermögens,  welches 
doch  ein  Hauptbedingnis  zum  „Vom  Blatt  Spielen“  ist, 
lasse  man  den  Klavierschüler  häufig  singen.  Mitten  im 
Stück  halte  man  ihm  plötzlich  die  Hände  fest  und  frage, 
wie  die  kommende  Stelle  klingen  wird.  Ob  nun  gut  oder 
schlecht  gesungen  wird,  ist  hier  gleichgültig.  Wer  nicht 
singen  kann,  krächze  oder  pfeife.  Die  Hauptsache  ist, 
dass  der  noch  nicht  gespielte  Ton  richtig  getroffen  wird. 

Rhythmus. 

34.  Nach  Leibniz  zält  unser  rhythmischer  Sinn  bis 
fünf,  denn  wenn  wir  weiter  zälen,  so  giebt  es  von  selbst 
Unterabteilungen : 
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6 2 X 3 oder  3X2, 

7 = 4X3  oder  3X4  etc. 


Bis  fünf  kann  man 

^ J J J J 


abei 

' I I i 

ä ä ä ä d 


in  einer  Bruppe  zälen, 


I i ' I I 

d d d d d 

5 


etc. 


Diese  Taktart  war  bei  den  alten  Griechen  populär.  Heute 
scheint  sie  uns  unnatürlich,  erzwungen  zu  sein,  weil  unser 
Gefühl  nicht  darin  geübt  und  daran  gewöhnt  ist.  Die 
spanischen  Habaneras  und  Tangos  haben  zwar  einen 


Khythmus,  der  sich  dem  5-teiligen  Takt  nähert 


d d 


der  aber  im  Grunde  ein  Takt  ist  mit  einer  Triole. 

ln  der  Natur  scheint  der  5-teilige  Takt  nicht  be- 
gründet zu  sein:  der  Puls  und  der  Herzschlag  geben  nach 
Lnssy  gar  keinen  Takt  an,  sondern  schlagen  nur  metro- 
nomisch, d.  h.  ohne  Betonung;  das  Atmen  ist  beim  Wachen 
2-teilig  (das  Einatmen  giebt  den  starken  und  das  Aus- 
atmen den  schwachen  Taktteil  an),  beim  Schlafen  3-teilig 
(Einatmen  betonter.  Ausatmen  2 unbetonte  Taktteile). 

Beim  Marschieren  sollte  man  es,  anstatt  des  üblichen 
2-teiligen  Taktes,  der  das  eine  Bein  (den  betonten  Takt- 
teil) zu  sehr  anstrengt,  mit  einem  ungeraden  Takte, 
dem  drei-  oder  noch  besser  dem  fünfteiligen  versuchen; 
der  dreiteilige  wäre  für  langsame,  der  Fünfer  für  schnelle 
Bewegungen  zu  empfehlen. 

Zwei  Volkslieder,  die  sehr  für  die  Natürlichkeit  des 
Fünfteiler  sprechen,  sind: 

„Prinz  Eugen,  der  edle  Ritter“ 


es  sei  denn  man  halte  diese  Melodie  als  zusammengesetzt 
aus  ‘^/4  und  Takt. 
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und  „Auf  einem  Baum  ein  Kukuk  sass“: 


Dieses  rheinische  Volkslied  kann  auch  als  zusammen- 
gesetzt aus  und  betrachtet  werden. 

Wenn  überhaupt  eine  Taktart  vom  ästhetischen  Stand- 
punkte aus  zu  betrachten  ist  und  einen  Mehr-  oder  Minder- 
wert repräsentieren  kann,  so  scheint  uns  die  fünfteilige 
hoch  zu  stehen.  Jedenfalls  ist  sie  zu  vulgären  Bhythmen 
und  Begleitungsformen  nicht  zu  gebrauchen,  und  regt  eher 
zu  originellen  Erfindungen,  zu  langatmigen  Sätzen  und 
zu  Kombinationen  mit  andern  Taktarten  an. 


Ein  Beweis  für  die  Richtigkeit  oben  erwähnter  Ent- 
deckung des  Leibniz  wäre  dieser:  Wenn  wir  eine  Anzal 
schnell  aufeinanderfolgender  Schläge  vernehmen,  und  die- 
selben während  des  Hörens  nicht  gleich  zälen,  auch  nicht 
einmal  dazu  imstande  sind,  weil  die  Bewegung  zu  schnell 
ist,  so  sind  wir  doch  meistens  dazu  fähig,  diese  Reihe  der 
Schläge  aus  dem  Gedächtnis  zu  wiederholen,  z.  B.  eine  Reihe 

von  21 
würde  sich 


Schlägen 


I I I i I I I i I I I ) I i I I I i i I I 


zum 

Arten  gruppieren 

10x2  + 1 = 21 


7X3  = 21 


Zweck 
lassen : 


des  Nachzälens  auf 


folgende 


I i I I I I 1 i I i i I I i I i 

ddd^dddddddddadd 


5X4 


Mit  mehr  als  fünfteiligen  Gruppen  kann  man  deswegen 
nicht  nachrechnen,  weil  sich  diese,  auch  gegen  unsern 
Willen  wie  gesagt,  wieder  in  Unterabteilungen  zerlegen 
würden. 
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Talent. 

35.  Veile  non  discitur  (Seneca).  Moralpredigten  er- 

zeugen keinen  Tugendhelden,  theoretische  Lehrbücher 
keinen  Komponisten.  ^ 

Vorspielen, 

36.  Das  Vorspielen  in  Schülerautführungen  oder  im 
Salon  hat  manchen  Vorteil.  Es  gibt  dem  Schüler  Sicher- 
heit und  lehrt  uns  seine  Schwächen  recht  kennen,  denn 
diese  werden  bei  dem  sogenannten  „Lampenfieber“  grell 
hervortreten.  Stellen,  welche  bei  dieser  Feuerprobe  ver- 
pfuscht werden,  sind  auch  noch  nicht  genug  gelernt.  Auch 
ist  das  V erspielen  ein  Prüfstein  für  die  Pedalverwendung : 
Der  Spieler,  der  das  Pedal  nicht  benutzt,  oder  gar  ver- 
gisst, dass  sein  Fuss  auf  demselben  steht,  hat  wohl  noch 
nicht  viel  über  die  Bedeutung  des  Pedals  nachgedacht. 

Uebrigens  ist  die  Wirkung  der  Öffentlichkeit  auf  die 
Spielenden  eine  sehr  verschiedene.  Die  Einen  werden 
an-,  die  Andern  aufgeregt.  Die  Qualität,  die  „Seele“  des 
Vortrags,  wird  dadurch  entweder  gehoben  oder  herab- 
gedrückt. Niemand  spielt  öffentlich  so  (gut  oder  schlecht) 
wie  in  seinem  Kämmerlein.  Nervosität  ist  die  Signatur 
unseres  Jahrhunderts.  ^ 

37.  Die  Bewegungen  und  besonders  die  Mimik  des 
ausübenden  Künstlers,  sind  von  Wichtigkeit. 

Natürliche  Bewegungen,  welche  Bescheidenheit,  Ge- 
wandtheit, Eleganz,  Gesichtszüge,  welche  die  gute  Stimmung 
und  freudiges  Sich-Hingeben  ausdrücken,  sind  ungemein 
bestechend  ; während  ein  aufgeregtes  Hin-  und  Herrutschen 
auf  dem  Klavierstuhl,  ein  scheuer  Blick  aufs  Publikum 
oder  gar  ein  „geniales“  Grosstun  mit  verächtlichem  oder 
gnädigem  Hinabschauen  in  den  Saal  auch  sofort  ver- 
standen und  kritisiert  werden.  Sicher  findet  derjenige 
Künstler,  welcher  beim  Vortrage  von  wahrer,  echter  Be- 
geisterung hingerissen  ist  und  gar  nicht  an  äussere  Um- 
stände denkt,  der  sich  eben  seiner  Kunst  hingiebt,  wie  er 
ist,  von  selbst  gerade  die  Bewegungen  und  die  Mimik, 
die  ihm  am  besten  anstehen  und  die  seine  Natur  dem 
Publikum  gleich  kund  tun. 
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